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ベラスケスの第1期マドリード時代 
―ベラスケスとフアン・バウティスタ・クレセンシオ―
貫　井　一　美
キーワード：ベラスケス、マドリード宮廷、クレセンシオ
要旨
ディエゴ・ベラスケスのマドリード第1期の時代は、宮廷において必ずしも順風満帆で
あったわけではない。その時期までスペイン宮廷ではフェリペⅡ世時代に宮廷で活躍した
イタリアやフランドル系の画家たちの一族や弟子たちが宮廷画家の地位を占めていた。ベ
ラスケスは、芸術家一族の出自でもなくセビーリャからやってきて国王に気に入られ宮廷
画家となった。以前から宮廷に仕えていた画家たちの間に、ベラスケスに対するライバル
意識が生まれるのは当然のことであった。それはまた、ルネサンス以来の伝統的なイタリ
ア絵画を継承する画家たちと新しい自然主義的な絵画を実践するスペイン人の画家たちと
の対立でもあった。この対立を収めるため、国王はベラスケスと宮廷画家カルドゥーチョ、
カヘス、アンジェロ・ナルディたちの間での「フェリペⅢ世とモリスコの追放」を主題と
した競作を命じた。その判定はフアン・バウティスタ・マイーノとフアン・バウティス
タ・クレセンシオに委ねられた。前者はドミニコ会の修道士でフェリペⅣ世の素描の教師
であり、クレセンシオはイタリア貴族出身の画家であり、1617年以後スペイン宮廷に仕
えていた。結局ベラスケスの勝利に終わり、この「モリスコの追放」の競作でベラスケス
は名実ともに宮廷での地位を確実なものとした。
この二人のジャッジは、ベラスケスと宮廷を結びつけた国王の寵臣オリバーレス公伯爵
の人脈につながり、特にクレセンシオはイタリア貴族でフェリペⅢ世の時代からマドリー
ド宮廷に仕え、1626年にはトーレス侯爵の称号をあたえられ、またスペインにおいて格
式の高い、サンティアゴ騎士団の騎士に列せられた人物である。当時のマドリード宮廷に
おけるイタリア人社会においても一目置かれる存在であったと推測できる。そこにオリ
バーレスの関与があったにせよ、クレセンシオの判定はマドリード宮廷におけるベラスケ
スの評価を決定づけたはずである。本論では、このクレセンシオの生涯を概観し、彼の人
となり、スペイン宮廷における立場、さらにはベラスケスとクレセンシオの芸術に関する
考え方を検討し両者の関係についての考察を試みる。
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はじめに
ディエゴ・ベラスケス（1599－1660）の生涯を分類すると、セビーリャ時代、第1期マ
ドリード時代、第一回イタリア旅行を挟んで第2期マドリード時代、さらに第二回イタリ
ア旅行を挟んで第3期マドリード時代に分けられる。《国王フェリペⅣ世一家の肖像（ラ
ス・メニーナス）》という傑作を残した17世紀黄金時代スペインを代表するこの画家は、
スペイン美術史だけではなくヨーロッパ美術史においても巨匠の一人に名を連ねている。
しかし、そのマドリード第1期の時代は、必ずしも順風満帆であったわけではない。その
時期までスペイン宮廷ではフェリペⅡ世時代以降、宮廷で活躍したイタリアやフランドル
系の画家たちの一族や弟子たちが宮廷画家の地位を占めていた。ベラスケスは、直接イタ
リア美術やフランドル美術に触れたこともなく、芸術家一族の出自でもなく、セビーリャ
からやってきて国王の肖像を描く機会を得て国王に気に入られ、宮廷に仕えることになっ
たのである。以前からの宮廷画家たちの間に、ベラスケスに対するライバル意識が生まれ
るのは当然のことであった。そのような状況下で宮廷画家たちの間で、ルネサンス以来の
伝統的なイタリア絵画を継承する画家たちと新しい自然主義的な絵画を実践するスペイン
人の画家たちとの対立が生まれるようになっていくのである。その対立は1620年代の半
ばごろにはかなり表面化していた。この頃、フェリペⅣ世は、マドリードのアルカサル（旧
王宮）に増築した新しい広間を装飾するための絵画作品を必要としていた。この新しい広
間のために1625年ベラスケスは、国王フェリペⅣ世の騎馬肖像画を制作するが、これに
対してそのほかの宮廷画家、特にヴィセンテ・カルドゥーチョ、アントニオ・カヘス、バ
ルトロメ・ゴンサレスの3人は、ベラスケスの肖像画とほぼ同サイズの物語主題の作品を
描いて批判的な意思を表明する。ベラスケスに対するこのような批判を払拭すべく、国王
は、ベラスケスと宮廷画家たちの間での同主題の作品の競作を提案する。主題は「フェリ
ペⅢ世とモリスコの追放」、これはフェリペⅢ世の時代に行われたキリスト教に改宗した
異教徒の追放というスペイン史における重要な出来事である。競作は、カルドゥーチョ、
カヘス、アンジェロ・ナルディ、そしてベラスケスの間で行われた 1。
国王は、この競作の判定をフアン・バウティスタ・マイーノとフアン・バウティスタ・
クレセンシオの二人に命じている。前者はドミニコ会の修道士でフェリペⅣ世の素描の教
師であり、クレセンシオはイタリアの貴族出身の画家であり、1617年以後スペイン宮廷
に仕えていた。この競作は、結局ベラスケスの勝利に終わる。しかし、この作品は1734
年のアルカサルの火災で消失しており、また模写も存在してはいない。このため私たちは
ベラスケス作品がどのようであったか、またほかの画家たちの作品と比較して検討するこ
ともできない。ほかの画家たちの作品も失われてしまい、残っているのはカルドゥーチョ
作品の構想デッサンの一枚、1636年の王室財産目録の記述とアントニオ・パロミーノの
記述だけである 2。
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この「モリスコの追放」の競作でベラスケスが名実ともに宮廷での地位を確実なものと
したことは間違いない。それまでは「頭しか描けない画家」と言われ、宮廷画家として歴
史画を描くことのなかったベラスケスがスペイン史の輝かしい歴史の一場面を描き、しか
も先輩の宮廷画家たちを退けて第1席に選ばれたのである。画家自身の才覚はもちろんの
ことであるが、この勝利には国王の判定者選びも大きく関係していると、スティーブン・
オルソはその著書の中で述べている 3。この二人のジャッジは、オリバーレス公伯爵の人
脈につながる人々であったからである。周知のようにオリバーレス公伯爵は、国王フェリ
ペⅣ世の寵臣でベラスケスの故郷セビーリャに所領を持ち、ベラスケスの師フランシス
コ・パチェコとも親しく、マドリード宮廷への道を開いたとされる人物である。この競作
の判定者であったクレセンシオは、すでに述べたようにイタリア人貴族でフェリペⅢ世の
時代からマドリード宮廷に仕え、1626年にはトーレ侯爵の称号を与えられ、またスペイ
ンにおいて格式の高いサンティアゴ騎士団の騎士に列せられた人物である。当時のマド
リード宮廷におけるイタリア人社会においても一目置かれる存在であったことは容易に推
測できよう。その彼が若きベラスケスに軍配を上げたことはそこにオリバーレスの関与が
あったにせよ、当時のマドリード宮廷におけるベラスケスの評価に大きな影響を与えたと
考えられ、クレセンシオの判定はベラスケスにとって重要な意味を持っていたはずである。
論者は、ベラスケスが第一回のイタリア旅行におけるマドリード宮廷のイタリア人社会
の影響についての論考をまとめたが、それよりも以前から、ベラスケスの第1期マドリー
ド時代を考えるにあたって、このクレセンシオに注目してきた。このような経緯から本論
では、彼の生涯を概観し、彼がどのような人物であったか、そしてスペイン宮廷において
どのような立場にあったのかについて、さらにはベラスケスとクレセンシオの芸術に関す
る考え方を検討し考察を試みる。
第1章では、ベラスケスの第1期マドリード時代の宮廷における動向について、第2章
では、フアン・バウティスタ・クレセンシオの生涯について、そして第3章では、この両
者の芸術観について論じ、若きベラスケスにとってのクレセンシオの存在がどのようなも
のであったかを考察する。なお、クレセンシオのイタリア語のカタカナ表記は「クレシェ
ンツィ」であるが、本論ではスペイン語名のカタカナ表記「フアン・バウティスタ・クレ
センシオ」で統一して表記する。
第1章　第1期　マドリード時代（1623〜1629）
イスラム教徒に対する国土回復運動が完結したのは、グラナダが陥落した1492年である。
その後ようやくスペインという統一国家が生まれた。一般的にはこれをもってスペイン中
世は終わったと理解される。イタリアでは、すでに15世紀に初期ルネサンスがフィレンツェ
で始まっていたのと比較するとスペインは文化面で少なくとも1世紀遅れたと言われてい
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る。イタリアのように市民階級が成熟したことによって人文主義が誕生したのではなく、
スペインでは国家の政策として人文主義は上から浸透していった。このような状況下で美
術は、スペイン人たちの手に委ねられたのではなく、すでにある程度の水準に達していた
イタリアやフランドルの彫刻家や画家たちの活躍によって支えられていた。
例えばフェリペⅡ世統治下の最大の造営事業であったエル・エスコリアル修道院兼宮殿
建築はカルロスⅠ世（神聖ローマ帝国皇帝カールⅤ世）以降のハプスブルクの歴代の王家
の墓廟として1563年に着工されたが、その装飾において活躍したのは、主としてイタリ
アのマニエリスムの画家たちやフランドルから招聘された画家たちであった。彼らの兄弟
や弟子たちの中には、その後もマドリードに残って宮廷に仕えた画家たちもいた。フェリ
ペⅡ世、Ⅲ世に仕えた宮廷画家たちの多くがそのような芸術的背景を持っていた。1621
年に即位したばかりのフェリペⅣ世の宮廷でもまた、父王の時代からの宮廷画家たちが中
心であった。
1622年4月、ディエゴ・ベラスケスは、その故郷セビーリャを出てマドリードへ向かっ
た。マドリードでは、ルイス・デ・アルカサル、メルキオール兄弟、とりわけフアン・デ・
フォンセーカによって厚遇され、ルイス・デ・ゴンゴラの肖像を描いた。しかし、この最
初のマドリード訪問では、画家が希望した国王と王妃の肖像を描く機会はなかった。
国王フェリペⅣ世の宮廷にはすでに6人の画家がいた。サンティアゴ・モランは宮廷画
家、他の5人、エウへニオ・カヘス、ヴィセンテ・カルドゥーチョ、バルトロメ・ゴンサ
レス、フランシスコ・ロペス、そしてロドリゴ・デ・ビリャンランドは王または王家の画
家として仕えていた。さらにもう一人の画家を雇う必要はないと考えられていたのであろ
う。この1回目の訪問でベラスケスが、王家の肖像を描く機会に恵まれなかったのはその
様な状況があったからと推測される。マドリードでの当初の目的を果たせないまま、ベラ
スケスはセビーリャに戻った。1623年1月25日から1623年7月7日の間、彼がセビーリャ
にいたことがわかっている。しかし、その夏には再びベラスケスはマドリードを訪れるこ
とになる。1622年12月にビリャンドランドが亡くなり、王の画家の地位に空席ができた
ためである。そしてさらに重要であるのは、オリバーレス伯爵ガスパール・デ・グスマン
の存在であった。彼はやがて1625年にはサン・ルーカル・ラ・マヨールの公爵領を与え
られ、オリバーレス公伯爵となる。この国王の寵臣の存在は、一度潰えたかに思えたベラ
スケスの宮廷画家への道を開くことになった。パチェコは、同年10月、オリバーレスは
ベラスケスにマドリードへ転居するように命じ、そして画家の地位を保障し、月収20ドゥ
カードス、これとは別に作品への報酬を約束したと伝えている 1。さらには実際の国王を
目の前に肖像画を描くことをベラスケスだけに許すことを約束する。これを受けて国王は、
1623年10月6日付でベラスケスに20ドゥカードの月給を与えることを命じている 2。
これら一連のベラスケスの宮廷における登用がオリバーレスの計らいであったことは前
述のパチェコの記述からも明らかである。父王フェリペⅢ世の逝去によりフェリペⅣ世は、
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16歳になる一週間ほど前に国王の座に就くことになった。スペイン帝国を継ぐにはまだ
経験も浅いこの若い国王を支えるという重要な役目をオリバーレスは担っていたのであ
る。彼は、国王の寵臣という立場にあり、そしてマドリード宮廷における影響力は大きく
なっていった。ベラスケスを登用したようにこの宰相は、宮廷で自らの人脈の基盤を確立
しようとしていたと考えられる。彼の領地であるセビーリャ社会と密接に繋がりを持ち、
セビーリャのエリート層との交流関係を密にし、アカデミーやサロンとも称されたパチェ
コの工房での集まりにも関わり、歴史家や詩人、芸術家たちのパトロンとしても知られて
いた。このセビーリャ人脈をオリバーレスは、マドリードでも確立しようとしていた。例
えばベラスケスのマドリードでの最初の庇護者であったフアン・デ・フォンセーカはその
代表的な人物である 3。
また、すでに述べたように、宮廷画家の間での対立が深まる中、国王フェリペⅣ世がカ
ルドゥーチョ、カヘス、アンジェロ・ナルディ、そしてベラスケスに「モリスコの追放」
を主題とした競作を命じた際に、フアン・バウティスタ・デル・マイーノとフアン・バウ
ティスタ・クレセンシオにその判定を委ねたことはすでに述べた。マイーノは、ドミニコ
会の修道士となった人物で、フェリペⅣ世のデッサンの教師であった。また、イタリア人
のトーレ侯爵クレセンシオは、芸術に関する豊かな見識を有していた人物で、エル・エス
コリアルの王家のパンテオンの造営に携わり“el Superintendente de las Obras Reales”（王
室建築監督局長官）、すなわち王室の造営および装飾事業総監督官という地位にあった人
物である。この二人は共に、宮廷においてオリバーレスの人脈サークルに属していた人物
たちであった。
ベラスケスがマドリード宮廷に出仕した時期は、新政府が前国王フェリペⅢ世の治世の
イメージを払拭して新たなる治世の新国王のイメージを確立することに邁進していた時期
であった。フェリペⅣ世は、1621年3月31日に15歳で即位した。未だ経験浅い若き国王
を支えたのはオリバーレス公伯爵でその後約20年の間、国王に代わって政治の実権を握
ることになる。この新しい政府は以前の政治家たちを批判し、断固とした改革の意志を表
明した。次々と前行政の重要な職務に着いていた人々を罷免し、新しい閣僚や高位官僚の
任命を行い、国家の行政や、経済関係を良くすることを目的とした法律を発令した。同様
に重要な政治的方針を示す措置を取り、閣僚たちに役職や地位に応じた財産の申告を義務
づけ、改革評議会を設立した。また、衣服が贅沢になることを制限するための法を成立さ
せた。新しい政府は質素倹約、責任と改革を全面に掲げ、自分たちは正当であり、腐敗を
告発された以前のエリート政治家たちとは一線を画すものであるということを明示するも
のだった。
このように次から次へと新時代の改革を進めていく中で、オリバーレスが若い国王に代
わって政治の実権を握ろうと考えたとしても不思議ではない。すでに前国王フェリペⅢ世
の治世からスペイン帝国は、寵臣政治の時代になっていた。国王に代わって実際に政治を
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行うのである。レルマ侯爵はフェリペⅢ世の寵臣として権力を振るった人物として知られ
ている。それぞれに国王との関係性は異なるものの、オリバーレスは新時代のレルマ侯爵
の立場になろうとしたと考えられる。そのために新国王の興味を芸術や演劇に向かうよう
に仕向けたとも言えよう。17世紀ヨーロッパでも有数の絵画コレクター、フェリペⅣ世
誕生の裏には、オリバーレスの政治的作為が働いていたと考えられる。オリバーレスは国
王の周囲をセビーリャ中心の自らの人脈で固めようとした。ベラスケスの起用もまたその
ような背景を持っていたと考えられる。セビーリャ人脈ではないが、クレセンシオもまた
その豊かな芸術的見識とフェリペⅢ世時代以来の宮廷での経験やその宮廷での役割、彼の
持つイタリア人脈などによってオリバーレスにとって必要な人材であったろう。クレセン
シオがローマの由緒ある貴族の出自であることもまたオリバーレスが彼を厚遇した理由で
あると考えられる 4。前述したようにフェリペⅢ世の治世に宮廷に入ったクレセンシオに
とっても前の時代を否定するかのような急進的な改革が推し進められていくフェリペⅣ世
の宮廷で、寵臣オリバーレスとの関わりは必要なことであったに違いない。
ベラスケスはこのような状況の中で、宮廷画家、宮廷人としてのスタートを切ることに
なり、先輩の宮廷画家との対立やルーベンスの来訪、初の神話画制作、初のイタリア旅行
を経験することになる。画家としての才能だけで20代の若者がそのような劇的な変化を
乗り切れるものであろうか。我々が思い描くベラスケス像は、最高傑作《ラス・メニーナ
ス》に描かれた自画像になってしまいがちである。常に冷静で粘液質で、淡々と仕事をこ
なしていく、そんなイメージである。しかし、20代のベラスケスはどのようであっただ
ろうか。そしてまた宮廷においてどのような人脈の中にいたのだろうか。この問題を考え
るときに当時のマドリード宮廷の芸術を牽引していく一人としてフアン・バウティスタ・
クレセンシオの存在は、重要なのではないだろうか。このような観点から、すでに述べた
ように本論ではクレセンシオを中心にベラスケスの第1期マドリード時代を考えてみたい5。
第2章　フアン・バウティスタ・クレセンシオ
本章ではクレセンシオの生涯を概観し、また現存する文献や資料から想像される彼の人
物像を中心に考察を試みる。
フアン・バウティスタ・クレセンシオ（1577－1635）は、17世紀前半のスペイン宮廷の
美術を語る際にその名前を必ず目にする人物である。しかし、具体的な作品をほとんど残
していないこと、また彼の宮廷における立場が、この時代のスペインではまだ確立されて
いない画家と建築家を兼ねるような立場であったと推測され、その評価は長い間、そして
今も定まっていない。しかし、彼の名は決して忘れ去られることがなく17世紀のマドリー
ド宮廷に関する資料には度々現れる。最終的にはクレセンシオは、“el Superintendente de 
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las Obras Reales”（王室建築監督局長官）という役職に付いていた。エル・エスコリアル
の王室墓廟の設計、ブエン・レティーロ宮殿の造営などに関わる立場であったが、アント
ニオ・ペレーダに代表されるように、才能ある若き芸術家たちの庇護者でもあった。ここ
ではまずは明らかになっている範囲でクレセンシオの生涯を概観する。
1577年1月17日、ローマのサン・エウスタキオ教区教会で受洗。父、ヴィルヒリオ・
クレシェンツィ（クレセンシオ）と母コンスタンツァ・デル・ドラゴ夫妻の4人の子供達
の末息子として生まれた。クレシェンツィ家はローマではもっとも由緒あるよく知られた
貴族の家系であった。叔父のマルチェロは枢機卿で教皇パウルスⅢ世の側近になり、トレ
ントの公会議を取り仕切った人物であった。さらにフアン・バウティスタの兄3人もまた、
聖職者となっている。末っ子だけが俗世に残ったことになるが、彼がその芸術的な才能を
十分に発揮できたのは教会において重要な地位にいた兄たちの恩恵もあったと考えられ
る。ローマ時代にはサン・エウスタキオ通りの自宅内にアカデミーを設立し、そこでは絵
画だけではなく、建築も学ぶことができたと言われている 1。
教皇パウルスⅤ世は、兄ピエトロ・パウロを枢機卿に任命し、同時にフアン・バウティ
スタをヴァチカン市国の公共建築及び芸術作品の監督官に任命した。ローマではクレセン
シオは教皇パウルスⅤ世の芸術顧問として重要な役職についていた。このようなローマで
の彼の役職が、やがてスペインへと渡った後のクレセンシオの宮廷における役割に結びつ
くことになる。
1617年、兄の友人でもあったトレド大司教サパタ枢機卿と共にスペインを訪問した画
家バルトロメオ・カヴァロッツィの随員としてマドリードを訪問することになる。この時
彼はすでに40歳前後であった。1626年10月2日付の記録で彼自身が48歳であることを述
べている。マドリード到着後まもなく国王フェリペⅢ世の目に止まり、フェリペⅡ世が造
営を始めたエル・エスコリアルの王室墓廟を完成させるための設計プロジェクトに関わる
ことになる 2。これはクレセンシオが建築家として唯一直接的に関わった仕事である 3（図
1）。エスコリアルのパンテオンの断面図（図2、3）はフィレンツェのサン・ロレンツォ
聖堂の主礼拝堂の断面、および平面を想起させるものである 4（図 4）。1618年には
Gentilhombre（宮廷人）に任命される。宮廷人は、ハプスブルク家の宮廷儀礼において非
常に重要な役割を持っていた。クレセンシオがローマ貴族の中でも由緒ある家系に生まれ、
カトリック教会の要職に就いていた兄たちを持ち、自身も教皇パウルスⅤ世に仕えていた
ということが、マドリード宮廷の要職に就く道を開くことになったのである。
1619年5月、クレセンシオはブロンズ彫刻家を募る目的でイタリアに帰国している 5。
当時スペインにはブロンズ彫刻家、大理石を彫る彫刻家たちがいなかったからである。こ
の募集によってイタリアからスペインへ渡った彫刻家に関しては、 バリオーネがその名前
を記している 6。そしてこの年の末（12月10日）には再びマドリードに戻っている。1623
年4月22日の記録で、グラナダのアルハンブラ内の王家の宮殿の工事に行政的な立場で関
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わっていたことが明らかになっている 7。1627年には、フェリペⅣ世の宮廷画家たち、ヴィ
センテ・カルドゥーチョ、エウへニオ・カヘス、アンジェロ・ナルディとベラスケスの間
で行われた「フェリペⅢ世とモリスコの追放」をテーマとした競作の審査をフアン・バッ
ティスタ・マイーノと共に任され、ベラスケスを第一席に選んだ。これによって、宮廷画
家のライバルたちにベラスケスを認めさせることになった。
1630年には“la Junta de Obras y Bosques”（建築事業及び森林管理評議会）の一員となり、
同年10月14日には唯一建築と関連する公式な役職名である“el Superintendente de las 
Obras Reales”（王室建築監督局長官）に任命された。さらに1632年には火災で焼失した
マドリードのマヨール広場の再興に関連していたことがわかっており、クレセンシオの手
による図案が残されている 8。また同年にはフェリペⅣ世のMayordomo（家令）に任じら
れている。さらにこの同じ年、ブエン・レティーロ宮殿の建築監督を務めることになる。（図
4）図6はローマのクレシェンツィ宮殿のファサードと平面図であるが、テイラーはこの
邸宅とブエン・レティーロの平面図（図5）の類似性を指摘している 9。このブエン・レ
ティーロの造営事業では、クレセンシオは、オリバーレス公伯爵の下で働くことになるが、
それは彼にとってはかなりの重荷になっていたと指摘されている。そのような状況の中で
クレセンシオは1635年3月10日にマドリードで死去した。彼が住んでいたとされるカサ・
デ・テソロ（宝物館）の近くのサン・マルティン教会に埋葬された。彼の死に関しては次
のような報告がなされている。
「陛下の首席建築家として仕えられていたトーレ侯爵が逝去された。エスコリアルの建
設で悩み、とりわけオリバーレスとの関係においてブエン・レティーロ宮殿の建設では、
屈辱的な扱いに対して苦しんでおられた。」（1635年3月15日付ベルナルド・モッナーニ
の手紙）10
以上、簡単にではあるがクレセンシオの生涯を見てきた。次にその人物像や彼の宮廷で
の役割などについて残された文献や資料から検証し、ベラスケスとの関わりや当時のマド
リード宮廷における芸術家たちとの交流について考察を試みる。先に述べたように、「モ
リスコの追放」競作が行われた時には国王に素描を教えていたマイーノと共に作品の優劣
の判定を任されるなど、彼の宮廷での役割は多岐に渡る。そこからは彼の芸術に関する知
識や教養の広さと深さが見て取れる。
ディエゴ・ベラスケスは、その生涯に二度イタリアへと赴いている。第一回のイタリア
旅行は、1623年にフェリペⅣ世の宮廷画家として故郷のセビーリャからマドリードへ移っ
て後、初の神話主題の作品である《バッカスの勝利》を描いた後、1629年のことであった。
すでに述べたように、宮廷での最初の時期は、ビセンテ・カルドゥーチョをはじめとする
先輩の宮廷画家たちとの確執、初めての歴史画《モリスコの追放》（消失）が宮廷内の競
作で一席に選ばれ、またルーベンスのマドリード宮廷滞在などめまぐるしい変化の時期で
あった。しかし、この大変な時期は、後のベラスケスの人生にとってマドリード宮廷での
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人脈を形成するための大切な時期であったとも言える。この時期に培った人脈は、第一回、
第二回のイタリア旅行においてもベラスケスの滞在を支えることになる。
マドリード宮廷においてベラスケスとの関係性がその最も早い時期に指摘できる人物が
フアン・バウティスタ・クレセンシオである。この人物は、宮廷内での「モリスコの追放」
をテーマとした競作においてベラスケス作品を選出した人物であり、画家アントニオ・ペ
レーダの庇護者として知られている。この人物とベラスケスとの個人的関係性を具体的に
裏付けるものはほとんどないが、ベラスケスのイタリア旅行にマドリードのイタリア人社
会の動きが関与していたことは、画家のイタリア旅行の滞在状況を見れば明らかである 11。
彼らを通してスペイン国王フェリペⅣ世の信頼する宮廷画家ベラスケスが、イタリアを
旅すること、その目的についての憶測、滞在先の手配や厚遇などの対応があった。このよ
うなマドリードのイタリア人社会において、すでにフェリペⅢ世治世の1617年にサパタ
枢機卿の随身としてマドリードに赴いたクレセンシオは、マドリード宮廷に仕えやがて
トーレ侯爵の称号を得て、その生涯をマドリードで過ごすことになった。
クレセンシオは、フェリペⅣ世の宮廷における芸術的傾向を決定する人物であり、マド
リードに来訪する代表的な芸術家や鑑定家たちに応じることのできる立場にあった。この
時代のスペイン美術を支える中心的人物であり、セアン・ベルムデスは、「（クレセンシオ
の）邸宅は、絵画、彫刻、素描、建築の平面図をはじめとその他の貴重なものであふれた
博物館のようであり、教養人や芸術家たちの集まる場所であり、クレセンシオは、スペイ
ン学派を支援する外国人の一人であった。」と述べている 12。
パチェコは、その著作Arte de la Pinturaの中のベラスケスに関する記述において、「モリ
スコの追放」の競作でのベラスケスが第一席に選ばれたことについて述べているがその中
で、これはマイーノとクレセンシオの見解のおかげであるとし、彼らは「絵画に関する広
範な知識と崇高な考えを持つ」人物であると述べている 13。クレセンシオと交流があった
と考えられる同時代のディアス・デル・バリェは、この二人は「経験豊かで理論的な高名
な画家たち」であると付け加えている。さらには、「ドン・フアン・バウティスタ・クレ
センシオ、サンティアゴ騎士団の騎士、トーレ侯爵、クレセンシオ枢機卿の弟で王家の建
築修繕・造営を司る長官。芸術に造詣深く優れた画家であり、彼の作品には国王所有の花
の絵が王宮にある。またエル・エスコリアルの王室墓廟の設計においても認められるよう
に高名な建築家でもあった。その偉大な才能は、私が証人になることができる、なぜなら
私は彼と非常に親しく、その家を訪れていたからである。そして国王陛下のために彼が絵
画を制作しているところや紙面に非常に入念に図面を描くのを見たからである。」という
非常に興味深い記述を残している 14。この記述は、これまでの美術史研究の中で議論が繰
り返されてきたこのイタリア人が実際に絵画と建築の両者に従事していたことを明らかに
している。クレセンシオは、フェリペⅣ世の宮廷における重要な芸術監督の一人であり、
後述するように才能に溢れた若き画家アントニオ・ペレーダの庇護者であり、先のベラス
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ケスが宮廷で正当に評価されるきっかけを作り、そしてまた彼の活躍を後押しした人物で
あったと推測できる。彼はサパタ枢機卿の随員からスペイン宮廷における芸術相談役へと
その役割を変えていったといえよう。
ルーベンスが二度に渡って外交使節としてマドリード宮廷に滞在したことはよく知られ
ている。特に二度目の滞在では、ベラスケスが接待役となり、エル・エスコリアルへ旅を
し、またベラスケスにとっての最初の神話画《バッカスの勝利》は、この神話画を得意と
するバロックの巨匠の何らかの影響で制作され、さらには第一回イタリア旅行には、イタ
リア滞在経験のあるルーベンスの薦めもあったと言われている 15。これらのよく知られた
ルーベンスのマドリード滞在に関するパチェコの記述を中心とした記録以外に、ラサロ・
ディアス・デル・バリェは、二度目の滞在ではルーベンスはトーレ侯爵（クレセンシオ）
と交流関係にあったことを記している。「彼はトーレ侯爵を非常に賞賛し、親しく言葉を
交わしていた」さらにルーベンスがイタリア滞在時にすでにこの二人は出会っていたとの
指摘もある 16。
クレセンシオが、フェリペⅢ世からエル・エスコリアルの王室墓廟を完成させるプロ
ジェクトに加わるように命じられたことはすでに述べたが、彼が実際に建築家として関
わっていたかどうかは、議論の的となっている 17。また、レティーロ宮殿の造営にあたっ
ては、クレセンシオは、ルネサンス的なヴィリャではなく、ローマのクレシェンツィの邸
宅のようなenfilade（続き部屋）を用いて、新しいダイナミックな空間を作り出そうとした、
とテイラーは述べている 18。また、クレセンシオが関わった造営事業として、例えばTorre 
de la Parada（王家の狩猟休憩塔）、旧マドリード市庁舎の建物、マドリード宮廷の獄舎な
どが候補として挙げられているが、前述のビルヒニア・トバルは常に彼の存在は、相談役
や助言者としての立場にとどまっているとして、クレセンシオが実際に建築家としてこれ
らの建築に関わっているとする見解を否定している 19。
ただ、彼女も指摘しているように、建築家として実際の造営に携わっていなかったとし
ても、王家の造営事業監督として相談役的なそして、建築デデザイナーのような立場で関
わっていたことは現存する資料や、わずかなデッサンからも十分に読み取れるのではない
だろうか。彼の邸宅はマドリードで最も進んだ教養高い美学サークルの雰囲気を持ち、人々
が集まり、議論する場所でもあった。カルドゥーチョが、その著書Diálogos de la Pintura
の中で、「トーレ侯爵の館で我々が侯爵に絵画についての教えを乞うと、芸術に関する豊
かな知識を持ち、自身もが描くことを熟知している侯爵は喜んで優しく我々に素描芸術に
ついて語ってくれたのである。」と記している 20。
画家としてのクレセンシオに関しては　彼とその家族が葡萄の絵などを得意としたロー
マの静物画家ピエトロ・パオロン・ボンツィ（1576－1636）のコレクターであったと伝え
られている。クレセンシオ自身も静物画を描いていたとされる。デル・バリェは花を描い
たクレセンシオの静物画が王宮にあったと記している 21。彼の作品はイタリアに署名が認
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められる一点が残るのみである（図8）。この作品はカッシアーノ・ダル・ポッツォがマ
ドリード滞在中にクレセンシオが彼に贈ったもので、その後代々受け継がれてきたものと
考えられている。カッシアーノ・ダル・ポッツォは1626年バルベリーニ枢機卿の使節団
の随員としてマドリードに滞在した。その際、エル・エスコリアルで何度も交流していた
と伝えられている。同郷で枢機卿の随員と枢機卿の弟という立場の二人のマドリード宮廷
での交流関係は至極当然のことと言える 22。
クレセンシオは、また才能ある若き芸術家たちの庇護者でもあった。例えば先に述べた
アントニオ・ペレーダ（1611－1678）の庇護者であったことはよく知られている。ペレー
ダは、最初の庇護者であった宮廷の聴訴官ドン・フランシスコ・テハーダによってクレセ
ンシオの庇護を受けることになった。18歳になる頃には優れた画家となっていた。その
初期の作品《無原罪の聖母》は、クレセンシオ自身によってその兄でローマにいた枢機卿
に送られ、話題となった 23。その後、レティーロ宮殿の〈諸王国〉の間の装飾にも参加し、
《ジェノヴァの救援》（1634-35）を描くことになる。その才能を高く評価していたクレセ
ンシオの後ろ盾があったことは容易に推測できよう。しかし、クレセンシオの死により、
宮廷への道は閉ざされてしまった。画家としてのクレセンシオは、カラバッジオの自然主
義の影響を受け、静物画の画家としてとしても知られているが、彼の庇護を受けたアント
ニオ・ペレーダの作品にも影響を与えていると推測される。クレセンシオの死によって、
宮廷への道を閉ざされたペレーダだが、ヴァニタス画などのジャンルに優れた作品を残し
ている 24。また、“el Labrador”という愛称で知られているフアン・フェルナンデス（活動
時期1630－1640）も1620年代後半にクレセンシオの支援を受けていたとされる。この画
家は、ボデゴンを描いていた画家であり、明暗の対比が強烈な、カラバッジオ的画風を特
徴としている 25（図9）。ローマの自然主義絵画の洗礼を受けたクレセンシオの影響が明ら
かだと言える。この点ではクレセンシオはイタリアの自然主義絵画をスペインに持ち込ん
だイタリア人の一人と言えよう。この二人の例からもわかるように彼は才能ある芸術家を
育て花開かせるという役割を享受していたことが推測できる。
設計や図面など実際の建設に関わる以外にも絵画装飾においては「美術品購入の仲介、」
すなわち美術ディーラー的な役割もしていたと考えられている。クレセンシオがフェリペ
4世に自身のコレクションから絵画を売っていたこと、また42点の作品をイギリス国王
チャールスⅠ世のために提供したこともわかっている 26。クレセンシオは、1630年から31
年にかけてマドリード駐在であった、イギリス大使サー・フランシス・コッティントンと
その秘書官サー・アーサー・ハンプトンとつながりがあり、例えば前述のフアン・フェル
ナンデスの静物画は、クレセンシオを通じてイギリスの外交官やひいてはチャールスⅠ世
の目に止まることになったと考えられる 27。
以上、資料や先行研究において伝えられているクレセンシオに関する記述をいくつか取
り上げてきた。クレセンシオが実際に建築家であったかという議論に関しては本論の目的
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ではないので、ここでは詳しくは述べない。しかし、建築家とはどういうものであるかは
この時代のスペインとイタリアでは同じであったのだろうか。建築家という言葉はスペイ
ンでは実際に建築造営に携わる人物を指し、コンサルタント的な面やデザイン的な面をア
ドバイスするような立場は含まれなかったとも考えられる。この点に関しては、フアン・
ゴメス・デ・モーラに代表される17世紀初頭の宮廷の建築家の仕事とは実際にどのよう
なものであったかに関して検証する必要があろう。また、テイラーも述べているように、
画家であり建築家である、あるいは画家であり彫刻家であるという立場はスペインではま
だ一般的ではなかったのではないだろうか。クレセンシオは、すでにイタリアではルネサ
ンス以来一般的であったそのような芸術全般に関わる人物なのではないかと考える。建
築・彫刻・絵画というジャンルをまたぐ芸術家がまだスペインではわずかしかいない時代
にクレセンシオは、アロンソ・カーノ、アロンソ・カルボネル、ペドロ・デ・ラ・トーレ
などに先駆けてスペイン宮廷において建築家－画家、建築家－彫刻家というような立場を
示している 28。
またクレセンシオに関する文献の多くにその芸術についての豊かな経験と知識が記され
ているが、それはスペインにおける芸術家が未だ職人的なイメージであり続けていたこと
の反映でもある。ローマの由緒ある貴族の出身で、枢機卿を兄に持ち、ヴァチカンとの関
係もあったクレセンシオの存在は、彼がマドリード宮廷に来たフェリペⅢ世の治世下では、
貴重な人材と捉えられたに違いない。さらに彼の芸術についての考えは、国王をはじめ、
宮廷画家や貴族たちにとってイタリアの最新事情を知るためにも稀少であったと言えよう。
第3章　クレセンシオとベラスケス
第2章で述べたようにルーベンスが外交使節としてマドリードに滞在した時に自らすす
んで交流を望んだのは、ベラスケスとクレセンシオだったと言われている 1。この二人は
画家兼建築家、建築家兼彫刻家というスペインにはそれまで存在しなかった位置付けの芸
術家の先駆けと言える。スペインでは未だ、画家が職人的位置付けにあったことを考慮し
なくてはならないだろう。イタリアのように彫刻家であって画家、画家であって建築家と
いうようなマルチタイプの芸術家は存在しなかった。また芸術家が芸術論を著すなどとい
うことも一般的ではなかったのである。イタリアではすでにアルベルティを初め、多くの
芸術家たちが芸術書や遠近法に関する著作を著していたのと比べるとこの点でもスペイン
は異なっていた。スペインで芸術書が著されたのも、芸術家による芸術論が著されたのも
17世紀に入ってからのことである。イタリアではすでに16世紀にヴァザーリが芸術家列
伝を刊行している。建築、絵画、彫刻を総合的に把握するような地位は未だ確立されてい
なかったと言える。この点でもクレセンシオの存在は、マドリードの宮廷で重要であり、
建築デザインや芸術監督などという概念が一般的ではない時代にクレセンシオはまさにそ
101
のよう役割を担っていたのではないかと考えられる。
17世紀初頭はカラバッジオに代表されるように自然に直接的に接近し、絵画のモティー
フに接近するという考えを反映した自然主義が登場した時代であった。これより以前のル
ネサンス期には、自然は不完全なものであり、芸術家の使命は、芸術の規範に則ってそれ
らを完璧なものにすることであった。それに対して自然主義は「自然の、ありのまま」を
絵画の主たる目的としていたのである。描くモティーフに仲介するものなく、直接的に近
づくことを重視していたのである。ルネサンスの古典主義を継承する画家たちが幾度とな
く、ベラスケスを「頭部を描くことしか知らない画家」と非難したという逸話はこのよう
な対立関係において考えなくてはならないだろう。宮廷での雇用形態や待遇に関する問題
だけではなく、絵画に関する考え方のこのような対立から先に述べた「モリスコの追放」
の競作が行われることになったのである。
ローマ出身のクレセンシオもローマで生まれたこのような自然主義絵画の影響下にあっ
た。静物画の画家であったことはこれと大きく関係する。第2章で彼がスペインで若い芸
術家たちを支援したことを述べたが、フアン・フェルナンデスは、自然主義絵画の影響を
受けた良い例であろう（図8）。カラバッジオがローマで活動したのが1593年から1606年
とされるが、1577年に生まれたクレセンシオはこの画家の自然主義絵画をリアルタイム
で知ることができたであろう。自然主義絵画の影響が顕著であったセビーリャで、ベラス
ケスもまた初期作品などには明らかにその影響が認められる。二人が目指す絵画の方向性
は同じであった。この二人は、自然主義絵画を目指したのである。「モリスコの追放」競
作は、例えオリバーレス公伯爵とマイーノ、クレセンシオとのコネクションが審査する人
間を決めたとしても、勝利を得た理由として挙げられるのは、ベラスケスの絵画に対する
方向性が17世紀初頭のイタリア絵画に精通していたこの二人の画家と共通していたこと
もまた無視できないのではないだろうか。パチェコはベラスケスの宮廷における「モリス
コの追放」の競作に関する記述の中でしかクレセンシオについて語っていない。しかし、
ベラスケス自身は、それ以降もこの王室の造営事業の“el Superintendente”と仕事を共に
する機会もあり、芸術に関する豊かな見識やスペインでは未だ確立していない画家兼建築
家や彫刻家兼建築家、そして芸術の総合プロデユーサー的な存在であったクレセンシオに
学ぶところが大であったと論者は考える。おそらくスペインには、まだ建築、彫刻、絵画
のジャンルを超えて総合的に芸術をプロデュースするという考えや役職は極めて少なかっ
たであろう時代にすでにヴァチカンの総合芸術監督の経験のあるローマ出身のクレセンシ
オの存在は、非常に重要であったと考えられる。フェリペⅢ世が彼を起用したのはそのよ
うな彼の才能を認めたからではなかっただろうか。建築そのものに携わるのならすでにゴ
メス・デ・モーラのような建築家がいたのであり、クレセンシオにはそのコンセプトや美
しいデザインなどを求めたのではないだろうか 2。
先に述べたエスコリアルの王室墓廟のプロジェクトにおいては、建築家ではなく、建築
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士が造営を請け負っていた。まだ中世の職人的な考えのもとに建設が行われていたと推測
できる。デザイン（設計）と工事（建設）を分けて考えることはイタリアではすでに一般
的な考え方であったが、スペインではそうではなかった。建築は、施工を中心に考えられ
ており、建築デザインという考え方はなかったようである。エスコリアルにおけるクレセ
ンシオの関与があったか否かの問題は、そのような建築に対する概念の違いによるのでは
ないだろうか。クレセンシオは、この時期のエスコリアルのパンテオンのプロジェクトに
参加した唯一の画家であった 3。そして後にベラスケスもまた、建築家の立場でこれに関
わることになる。ベラスケスは1629年にイタリアに旅立つ以前からすでに建築に興味を
抱いていたようである。ベラスケスの友人であったジュセペ・マルティネスは、ベラスケ
はイタリア旅行から「遠近法と建築」に関してより精通して帰国した。」と述べている 4。
ベラスケスの帰国後、1632年にはブエン・レティーロ宮殿の造営が決定するがこの宮
殿は王宮とは異なり、演劇や美術を愛する国王の趣味の館として建設されるのである。ベ
ラスケスは、この宮殿の中で唯一の公式の広間である、〈諸王国の間〉の装飾プログラム
に参加する。スペインの過去の輝かしい戦での勝利をテーマとした戦勝画、ヘラクレスの
12功業で広間の壁を飾るというプランを立てるのである。自らも5点の王家の騎馬肖像画
と《ブレダの開城》を制作している。このブエン・レティーロ宮殿でもクレセンシオとベ
ラスケスはともに仕事をすることになる。聖パウロの隠修堂は、クレセンシオがイタリア
建築の要素を取り入れた建築であると考えられる（図9）。ベラスケスはこの祭壇のため
に《聖アントニオ・アバッドと隠修士聖パブロのいる風景》（プラド美術館）（図10）を
描いている。この建物の建設は1633年には始まっていた。装飾があふれんばかりに施さ
れているファサードはイタリアの建築によく認められる様式である。そのファサードを飾
る彫刻は、フアン・アントニオ・セローニで、彼はクレセンシオがエスコリアルのために
募ったブロンズ彫刻家の一人であった。祭壇にベラスケスの作品が置かれたこの建物は、
クレセンシオと17世紀のイタリア建築との関係を、スペイン宮廷において示したと言え
よう。
ブエン・レティーロ建設におけるクレセンシオは、建築および芸術に関わる異なる仕事
を統括するチーフ・プロデューサーであり、コーディネイターだったと言える 5。しかし、
全体としてはブエン・レティーロ宮殿造営におけるクレセンシオは、オリバーレス公伯爵
の方針に従わなくてはならなかった。ブエン・レティーロ宮殿の造営においてクレセンシ
オがどのような役割を持っていたのかを知るために、注目すべき二通の手紙がある。いず
れも1635年3月17日付のもので、クレセンシオの死について書かれたものである。一通は、
すでに引用したがマドリード駐在フィレンツェ公使の秘書官、ベルナルド・モッナーニの
手紙でクレセンシオを“Architetto maggiore”（偉大な建築家）と記し、エスコリアルの王
室墓廟建設に関与したこと、さらにはブエン・レティーロ宮殿の造営に参加したこと、そ
のためにオリバーレス公伯爵との対立などが原因で早すぎる死に至ったことを記してい
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る。二通目の手紙は大使でソラーノの騎士団の分団長であったフランシスコ・メディシス
の手紙である。オリバーレス公伯爵は、宮殿造営における助言者を失ったことを嘆き悲し
んだ、と述べられている。オリバーレス公伯爵に関しては正反対に見えるこの二つの手紙
から、クレセンシオが、その周囲からは建築家として認識されていたことがわかる。また、
エスコリアルのためにイタリアから招聘した芸術家たちをブエン・レティーロ宮殿で再び
登用していたことをテイラーは指摘している 6。
1627年の「モリスコの追放」競作で、クレセンシオの判定によってベラスケスは勝者
となり、その少し後には宮廷の取次係に任命されることになる。またルーベンスは滞在中
にこの二人と親交を持ち、ベラスケスにイタリア旅行を薦めたのはルーベンスであると言
われる。しかし、それ以前から国王は、イタリア行きの許可を繰り返し約束しており、そ
こには、イタリア旅行はベラスケス自身のためだけではなく、スペイン国王の名誉のため
でもあるとのクレセンシオの助言があったのではないかと推測される。この二人が目指す
絵画は、ルネサンス的なものではなく、自然主義的なものであるという共通点がある。ま
た、クレセンシオはベラスケスのセビーリャ時代のボデゴンやその他の作品に関する情報
も得ていたに違いない。例えば、ボデゴンの代表作である《セビーリャの水売り》は、ベ
ラスケスが宮廷で仕えるためにマドリードに出てきたときに持参して、マドリードでのベ
ラスケスの支援者でもあった王室の礼拝堂付き司祭であったフアン・デ・フォンセカに
贈ったものであることはよく知られている。実際にクレセンシオとフアン・デ・フォンセ
カとの間に交友関係があったかは定かではない。しかし、当時の宮廷で、フェリペⅣ世の
お気に入りの画家ベラスケスの画風がどのようなものであったかをクレセンシオが知る術
がなかったとは考えにくい。何れにせよ「モリスコの追放」の競作で、クレセンシオはベ
ラスケスの才能を十分に理解していたであろうと考えられる。さらにセビーリャ時代に「黄
金の檻」と称されたパチェコの工房でベラスケスが身につけたパチェコサークルから得た
知識と教養は、スペインでは未だ確立していない新しい芸術観であり、イタリア人のクレ
センシオの芸術観により近いものではなかっただろうか。自然主義絵画と建築・彫刻・絵
画というジャンルを超えた総合芸術、リベラル・アーツという考え方においてこの二人の
存在は、17世紀前半のスペイン宮廷の芸術を牽引している。
結論
《モリスコの追放》でベラスケスに軍配を挙げたクレセンシオとマイーノは、絵画が最
も発展していた時代のイタリア美術に精通していた。（マイーノはイタリアで絵画を学び
1610年にトレドに戻っている。）この二人は、絵画の地位がまだそれほど確立していない
スペイン宮廷にあっては絵画が自由学芸であるという考え方を牽引する数少ない芸術家で
あり、また過去の巨匠たちの絵画ばかりではなく、同時代の絵画に関心を抱いていたと考
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えられる。フェリペⅣ世が、ルーベンスやベラスケスをはじめ、優れた17世紀絵画のコ
レクションを有しているのは若き国王に芸術の手ほどきをした彼らの影響かもしれない 1。
17世紀は、スペイン人の芸術家が活躍した時代であるが、その背景には、パトロンたち
が過去の巨匠と評される芸術家たちだけを評価しただけではなく、同時代の芸術家に対し
ても高い評価を与えたことが大きく左右していると推測される。
クレセンシオとベラスケスは、自然主義絵画、1627年の「モリスコの追放」、ルーベン
スとの交流、ブエン・レティーロ宮殿の造営など、共通項を認められるものの、二人の直
接的な関係を具体的に伝えてくれるものは何もない。しかし、クレセンシオという存在が、
若き国王フェリペⅣ世の芸術、特に絵画への関心を促したかもしれないことは十分に想像
できよう。そしてその国王の芸術に対する嗜好をベラスケスは享受することになる。すで
にイタリアで自身の芸術観を持ち、ローマでの新しい絵画であった自然主義絵画を探求し
ていたクレセンシオは、マドリード宮廷の芸術の好みを決定する重要な人物であったと考
えられる。そしてそのイタリアの自然主義絵画を自らの絵画の目指すところと考えた
1620年代のベラスケスに大きな影響を与えたに違いない。クレセンシオがその生涯で得
た公式の役職は“el Superintendente de las Obras Reales”であるが、この役職は、今で言う
総合芸術プロデューサーであったと推測できる。それは、建築、絵画、彫刻といったジャ
ンルにとどまらず、宮殿装飾や祝祭や儀式における芸術全般を取り仕切るものであった。
ビルヒニア・トバルが指摘するように、クレセンシオはこの時代のスペインで最も有名
な建築家フアン・ゴメス・デ・モーラをはじめとするスペインの建築家と比較すると実際
にその造営には直接関わっていなかったかもしれない 2。しかし、建物、造営作業、装飾
などあらゆる面で統括的な立場にあり、この当時、スペインにおいてそれだけの見識のあ
る芸術家は、そうはいなかったと考えられる。建築家としての仕事にそのような側面も含
まれるのであるならば、クレセンシオは確かに建築家であった。ベラスケスもまた1644
年2月27日付の王室文書によって“el Superintendente”を拝命している。1652年には王宮
配室長という地位につく。これは宮殿内の管理、宮殿装飾、王家の旅先での宿泊施設の準
備、儀式の際の場所を整えることなども含む仕事であった。1660年に挙行されたフラン
ス国王ルイⅩⅣ世とスペイン国王フェリペⅣ世の王女マリア・テレサ（フランス王妃マ
リー・テレーズ）の婚儀を整え、また国王をはじめとする総勢300名近い随行員の宿泊施
設を整えると言う大仕事を担った。彼はこの旅からマドリードに帰着後、病に伏して同年
8月6日に亡くなるのである。ベラスケスが“el Superintendente”に任命されたのも、王
宮配室長となるのもクレセンシオの逝去から数十年経てからのことではあるが、クレセン
シオの宮廷での役割や芸術に対する考えは、若いベラスケスの記憶に深く刻まれていたと
考えられる。
“el Superintendente”という地位は、フェリペⅣ世の時代に国王自らが発案した役職で
ある。国王はこの役職を重要視していたと考えられる 3。スペインの建築家たちは、画家
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が“el Superintendente”の地位につき、建築の分野にまで介入することを嫌ったのだとテ
イラーは言う 4。つまり、画家、彫刻家、祭壇製作者、金銀細工師など、実際の建築作業
に関しては素人である芸術家たちが介入すること、すなわち、建築における芸術的なもの
の介入を恐れた。建築もまた職人的、技巧的な技だけではなく、リベラル・アーツである
と言う考えをクレセンシオはこの時代のスペインにもたらしたと考えられる。さらに彼は、
建築もまた絵画と同様に素描に基礎を置く芸術であると考えていた 5。建築に比して、絵
画や彫刻が低く評価されていたスペインでこのような考え方は極めて新しいものであった
と言える。この時期、マドリードとその周辺地域ではゴメス・デ・モーラやフライ・ロレ
ンソ・デ・サン・ニコラスをはじめとする伝統的な考えとクレセンシオやベラスケスが指
導する新しい流れが対立する過渡期であった 6。実際に建物を施工する建築士中心の造営
事業という考えではなく、デザイン、装飾を含めて建築を考える建築家が誕生することに
なる。さらにはブエン・レティーロ宮殿の〈諸王国の間〉のようにスペインでも建築と装
飾の関係がさらに重要になっていく。
スペインにおいては未だ、利権などの理由から建築・彫刻・絵画がそれぞれに独立した
分野であった。クレセンシオは、その分野を超えて建築家であり画家、建築家であり彫刻
家という存在、ひいては総合芸術という概念をイタリアからスペインに持ち込んだ最初の
芸術家と言えるのではないだろうか。クレセンシオとベラスケスは建築、絵画、彫刻を自
由学芸として認識していた。そして、この二人は共に宮廷人でもあった。その豊かな学識
を持って総合的な芸術という考え方を同じ時代に共有し、マドリードの宮廷で実践して
いった先駆的芸術家であったと考えられる。
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 R. Taylor, S.B. Crescencio y la arquitectura cortesana española (1617-1635) 
 《Academia》, 1.er semestre, núm.48, 1979
 Virginia, Tovar Martín, Significación de Juan Bautista Crescencio del sigloXⅦ, 《AEA》, núms. 213-
216, CSIC, 1981, Madrid
 Eugenio Llaguno y Amírola, Noticias de Los Arquitectos y Arquitectura de España desde su 
restauración, vol.III, pp.169-174, Madrid, 1977
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注1. Taylor, p.63, 1979
注2. Taylor, pp.66-71
注3. Virginia Tovar, p.310
注4. Taylor, pp.67-68
注5. Taylor, p.72
注6. Giovanni Baglione, Le Vite de Pittori Scultori et Architetti, pp.304-305 ITALICA GENS núm.77, Roma
注7. Virginia Tovar, p.305
注8. Virginia Tovar, pp.299, 305-306
注9. Taylor, pp.98-99
注10. Brown, Elliott, Un Palacio para el Rey El Palacio del Buen Retiro y la corte de Felipe Ⅳ, p.90, Madrid, 
1985, マドリード駐在フィレンツェ公使秘書官モッナーニの手紙
 Virginia Tovar, p.301
注11. 拙論「ベラスケスとイタリア　第1回イタリア旅行を巡って」大妻比較文化　Vol.19 pp.45-64, 
2018
注12. Ceán Bermúdez, p.376
注13. Pacheco, p.206
注14. David García López, Lázaro Díaz del Valle y las Vidas de pintores de España, pp.154-158, Madrid, 2008
注15. Palomino, p.218
注16. David García López, p.253
注17. Taylor, pp.70-84, Tovar, pp.309-312, Brown, Elliotto, pp.46-47
注18. Taylor, p.98
注19. Virginia Tovar, pp.307-309
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注20. Taylor p.74,
 “en casa del marqués de Torre suplicámosle nos enseñase sus pinturas, y con afectuoso gusto de todos 
nos enseñó grandes cosas de estas artes del dibujo, como quien tan bien las conoce y sabe hacer.”
注21. David García López, p.227
注22. La Almoneda del siglo, el catálogo de la expo. del Museo del Prado, p.210, 2002, Madrid
注23. Ceán Bermúdez, p.304 Taylor, p.98
注24. Angulo Iñiguez, Diego y A.E. Pérez Sánchez, Pintura madrileña del segundo tercio del sigloⅩⅦ, 
pp.139-140, Instituto Diego Velázquez, C.S.I.C, 1983, Madrid 
注25. La Almoneda del siglo, pp.213-217
注26. Brown, Elliott pp.126-12
注27. La Almoneda del siglo, pp.215-216 
注28. Taylor, 87
第3章
注1. David García López p.253
注2. エル・エスコリアルのプロジェクトに関して
 Taylor, pp.86-87
 　エル・エスコリアルは、フェリペⅡ世が偉大な父であった神聖ローマ帝国皇帝カールⅤ世
（スペイン国王カルロスⅠ世）の墓廟、そしてハプスブルク王朝の墓廟として造営した、聖堂、
墓廟、修道院、神学校、宮殿などを併設した壮大な複合建築である。1584年には聖堂以外は
ほぼ完成しており、ローマ教皇に拝謁する目的で日本からローマへと旅をした天正少年使節が
その旅の途中に完成後まもないエスコリアルに滞在したことは周知のことである。聖堂部分は
17世紀初めになっても未だ完成しておらず、フェリペⅢ世は、その完成のためのプロジェク
トにイタリア人で教皇庁の建築監督官の経験のあるクレシェンツィを起用したのである。図
 他の建築家のプランもあったにも関わらず、国王はなぜイタリア人のクレセンシオのプランに
惹かれたのであるかについて、R.Taylorは、クレシェンツィのプランの独創性とそのプレゼン
テーションにあると分析している。（Taylor, p.65）
 クレセンシオは、王室墓廟の構想として8角形のプランを用いている。
 円形や多角形のプランは、この時代には宇宙を暗示する形として認識されていた。また、この
ような形は、古代より墓廟のための平面図として用いられてきた。コンスタンティヌス帝に
よって建てられたエルサレムの聖墳墓教会はその代表的な作例といえる。また、クレセンシオ
のプランは、ローマのパンテオンを想起させる。7世紀には墓廟として使われるようになった
が、王室墓廟を「パンテオン・デル・エスコリアル」と呼ぶのはこれに由来する。（Taylor, p.66）
 　また同じローマにあるサン・ジョヴァンニ・イン・ラテラーノの洗礼堂、さらにはフィレン
ツェ大聖堂付属のサン・ジョヴァンニ洗礼堂も八角形のプランを持ち、クレセンシオの時代に
は、古代建築の伝統を継承する記念碑的な建造物だと認識されていた。これらの建物の壁は、
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大理石で覆われ、多角形プランのそれぞれの角には対になったコリント式の柱が用いられてい
た。このようにクレセンシオのプランは、初期キリスト教時代を思わせるものであり、スペイ
ン王家と古代のキリスト教とを結ぶイメージを持っており、クレセンシオの古代からのキリス
ト教建築への造詣の深さを物語るものといえよう。
注3. Taylor, p.86
注4. Discursos practicables del Nobilísimo Arte de la Pintura, Varia Velazqueña, t.Ⅱ, p.66, Taylor, p.87
注5. Taylor, p.96
注6. Taylor, p.97
結論
注1. Brown, Elliott, pp44-45, 2003
注2. Virginia Tovar, p.309
注3. Virginia Tovar, p.302
注4. Taylor, pp.102-103
注5. D. Garcia López, pp.154-158
注6. Taylor, p.105
※本文中の引用文の邦訳はすべて論者によるものである。
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図1　エル・エスコリアル全景
（ペドロ・ペレッティ作の版画より）
図2　エル・エスコリアル聖堂
後陣内部・地下王室墓廟断面図
（ペドロ・ペレッティ作の版画より）
※図2－6はTaylorの挿図より
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図4　フィレンツェ、サン・ロレンソ聖堂
王子たちの礼拝堂断面図
図3　 エル・エスコリアル聖堂 
上：地下王室墓廟　断面図 
下：地下王室墓廟　平面図
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図7　ブエン・レティーロ宮殿平面図（J. Brown, J. Eliott, 1990, Madridより）
図5　ローマ、クレシェンツィ邸、ファサード 図6　ローマ、クレシェンツィ邸　平面図
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図8　フアン・バウティスタ・クレセンシオ
《梨と葡萄のボデゴン》油彩、カンバス
図9　フアン・フェルナンデス、エル・ラブラドール
《吊り下げられた葡萄のボデゴン》油彩、カンバス、44×61cm、
ナセイロ・コレクション、マドリード
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図10　ブエン・レティーロ宮殿、聖パウロ隠修堂　大英博物館、ロンドン
（ルイ・ムニエール作の版画より）
図11　《隠修士聖パウルスと聖アントニウス》
1634年、油彩カンバス、257×188cm、プラド美術館、マドリード
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La primera época madrileña de Velázquez 
−Velázquez y Crescencio−
Kazumi NUKUI
Resumen
La primera época madrileña que Diego Velázquez vivió como pintor de la Corte no fue fácil; 
hasta entonces, los pintores que ocupaban la posición de pintor real eran los descendientes de 
importantes familias, o los discípulos que habían venido de Italia o Flandes desde el reinado de 
Felipe II. El pintor sevillano no procedía de una familia de artistas, vino a la Corte para retratar al 
rey Felipe IV, ganó su favor y fue nombrado pintor real. Es lógico que los demás pintores 
envidiaran a Velázquez o incluso que fueran sus rivales. Este conflicto significa el enfrentamiento 
entre los pintores que querían mantener la tradición de la pintura renacentista italiana y otros, no 
todos españoles, que estaban realizando otra diferente, más identificada con el naturalismo, una 
corriente pictórica nueva del siglo XVII, Para solucionar esta oposición entre los pintores en la 
Corte, Felipe IV les mandó pintar un gran lienzo representando la expulsión de los moriscos. En la 
competición participaron Vicente Carducho, Eugenio Caxés, Angelo Nardi y Velázquez. Los jueces 
fueron Juan Bautista Crescencio y Juan Bautista Maino; el primero era romano, de una familia de 
aristócratas muy famosa, había llegado a la Corte madrileña en 1617, y a partir de entonces servía 
como gentilhombre. El segundo había sido monje de la orden dominicana y maestro del rey Felipe 
IV. El nombramiento de Velázquez como vencedor le permitió conseguir fama y posición estable en 
la Corte. 
Ambos jueces tenían buena relación con el conde–duque de Olivares, valido del rey, que fue 
quien llamó a Velázquez a la Corte. Sobre todo intervino Crescencio, de origen noble, que había 
servido en la Corte desde el reinado de Felipe III, que le concedió el título de Marqués de la Torre 
en 1626. En cuanto a Velázquez, el rey lo nombró caballero de la Orden de Santiago. Todo indica 
que Crescencio tenía un papel importante en la sociedad italiana instalada en la Corte de Madrid. 
Su juicio para reclamar a Velázquez, como vencedor de este concurso, pudo haber sido decisivo en 
su admisión en la Corte de Felipe IV. En este artículo quiero observar la etapa española de 
Crescencio y aclarar su relación con Velázquez, además de su papel en la Corte española. Estoy 
intentando entender cómo se sentía y se pensaba el arte en esta época, además de la relación entre 
Velázquez y Crescencio. 
